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Zauberworte 
Linearer Kontrapunkt in Johann Nepomuk Davids  
Symphonie Nr. 3, Werk 28
Gesine Schröder
Notenbeispiel: Johann Nepomuk David, Beginn des langsamen Satzes der Symphonie 
Nr. 3, T. 1–17.. Für die freundliche Genehmigung zur Reproduktion des Notenbei-
spiels danke ich dem Verlag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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Geschrieben wurde die Symphonie Nr. 3 1940/41, vor ,Stalingrad‘.1 Ob 
das für David persönlich eine finstere Zeit war, wissen wir nicht. Fürs 
Fugenschreiben war sie gerade recht, wenn auch in anderer Weise als 
in den gut zwei Jahrzehnten davor für viele Komponisten seines Alters. 
Schon seit der Erste Weltkrieg auf sein Ende zugegangen war, wurde 
Fugenschreiben wieder ganz modern. Von polyphoner Kunst versprach 
man sich: kein Triebleben der Klänge, aber Erneuerung, Kraft, Objek-
tivität. David hat bis ans Ende seines Lebens am polyphonen Schreiben 
festgehalten, und in seiner späten Zeit versprach es vielleicht Anderes: 
Vergessen, Zeitlosigkeit. Auch als Theorielehrer, der er sein ganzes aka-
demisches Berufsleben hindurch gewesen war, dachte David über „die 
Fuge“ nach:
Über den Bau der Fuge kann man nichts  Allgemeines  sagen; denn 
das Thema bestimmt den Bau der Fuge. Einen gleichbleibenden Fugenbau 
gestatten nur die Themen aus Grabner, wo das eine so ist wie das andere, die 
sich gleichen wie ein Regenwurm dem anderen oder ein Spatz dem ande-
ren.2
Die giftige Bemerkung über Hermann Grabner, den Autor des Line-
aren Satzes und einer Anleitung zur Fugenkomposition,3 will ich nicht 
zum Anlass nehmen, das Verhältnis der beiden für vier Jahre ehemals 
Leipziger Kollegen offenzulegen. Warum David um 1940 kontrapunk-
tisch komponiert hat, soll hier vor dem Hintergrund dessen untersucht 
werden, was in deutschsprachigen Handwerkslehren der Jahre davor 
 1 Auf der ersten Seite der Partitur ist unter dem Namen des Komponisten als Datum 
angegeben: 1941. Es handelt sich vermutlich um das Jahr der Fertigstellung. In der 
Literatur liest man gelegentlich, die Symphonie sei 1940 komponiert worden. Siehe 
H[ans] H[einz] Stuckenschmidt, Johann Nepomuk David. Betrachtungen zu seinem 
Werk. Mit einem Lebensabriß von Hellmuth von Hase und einem Werkverzeichnis, 
Wiesbaden 1965, S. 20 und 64. Bernhard A. Kohl gibt als Entstehung einer ers-
ten, verschollenen Fassung der Symphonie „1939/40“ an, für die zweite Fassung 
„1941“; Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd.  5, Mainz 
2001, Sp. 496. Die Uraufführung fand im Oktober 1941 in Berlin statt.
 2 Zit. nach Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei 
J. N. David an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992, S. 26.
 3  Hermann, Grabner,  Der lineare Satz. Ein neues Lehrbuch des Kontrapunkts, Stutt-
gart o. J. [1930]; Anleitung zur Fugenkomposition, Leipzig, o. J. [21934].
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und kurz danach über Lineares und über Fugenschreiben zu lesen ist. 
Zunächst aber sei anhand der im Notenbeispiel wiedergegebenen ers-
ten Durchführung des zweiten Satzes beobachtet, wie David eine Fuge 
anlegt. Danach werden die Beobachtungen enggeführt mit zwei ästhe-
tischen Modewörtern aus den Jahrzehnten nach dem Ersten Weltkrieg: 
„Linearität“ und „Spiel“.
Die Fugenexposition
David verschleiert in für ihn typischer Weise den Einsatz einer neuen 
Stimme, indem die vorige ihren Kontrapunkt genau mit jenem Ton 
beginnt, mit dem die neue einsetzt, jedenfalls – infolge des einmal bei-
behaltenen Kontrapunkts – beim zweiten und beim dritten Einsatz4: 
Der Kontrapunkt zum zweiten Einsatz wird, transponiert, auch zum 
dritten gespielt, beide Male als Oberstimme zum Thema und somit 
nicht im doppelten Kontrapunkt. Und nur einen Ton hört man auch 
beim vierten Einsatz, denn die Kontrapunkte setzen sämtlich erst nach 
einer Pause ein, sodass der Einsatzton alleine klingt.
Die Rhythmik ist alles andere als exaltiert. Sie ist betont einfach 
und ähnelt der Art, wie die zu Beginn des 20. Jahrhunderts für neue 
Ausgaben umgeschriebene, in den Werten auf die Hälfte oder gar ein 
Viertel reduzierte niederländische Vokalpolyphonie – wie man damals 
sagte – herausgegeben wurde. Im Thema selbst kommen ausschließlich 
Halbe vor, gegliedert in 2 x 8, alle auf den Schlag. Im ersten Kontra-
punkt finden sich folgende Notenwerte: fünfzehn Viertel, je drei syn-
kopierte und drei punktierte Halbe; nur die Schlussnote passt sich mit 
einer Halben auf den Schlag an die Tondauern des Themas an. So kann 
der Kontrapunkt komplementär sein in dem Sinne, dass sich fast alle 
Halben des Themas mit Vierteln füllen lassen – und genau so verteilt 
 4 Dem steht die von Hölzl aufgeschriebene, einer verbreiteten Praxis entsprechende 
Empfehlung entgegen, der Ton einer neu eintretenden Stimme solle in keiner ande-
ren vorkommen. Siehe Hölzl, wie Anm. 3, S. 28. Ob der Unterschied auf einer 
später gewonnenen Einsicht Davids beruht oder auf Hölzls eigene Beobachtungen 
zurückgeht, ist schwer zu sagen.
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David die Werte auch. Ausnahmen bilden lediglich die drei Stellen, wo 
im Kontrapunkt punktierte Halbe auftauchen. Diese teilt mit einem 
Viertelpuls der zweite, in der Auswahl der Dauern dem ersten gleichende 
Kontrapunkt ab dem dritten Einsatz auf: Neben zwölf Halben – wieder 
wie im Thema auf den Schlag – kommen in ihm eine punktierte Halbe 
und fünf Viertel so vor, dass sie sämtlich wieder Impulslücken füllen, 
welche die punktierten Halben des ersten dem zweiten Kontrapunkt 
übriglassen. Beim vierten Themeneinsatz sind alle Kontrapunkte neu, 
wenngleich der Gestus – mit den Viertelpausen auf den Schlag und der 
homophonen Anlage des Trios der drei Kontrapunkte – sie neuartiger 
wirken lässt, als man nach einer bloßen Abzählung verwendeter Noten-
werte erwarten würde: Neben sechs Viertelpausen gibt es im Sopran 19, 
im Alt und im Tenor je 17 Viertel, pro Stimme zudem zwei Halbe (T. 13 
und 14; als jeweils letzte Töne vor einer Pause, d. h. metrisch nicht voll 
wirkend, da ihnen die artikulierte Begrenzung fehlt) und im Ausklin-
gen für jeden Kontrapunkt eine punktierte Halbe. Hinzu kommen 
die unbestimmt lang gehaltenen Schlusstöne. Die Art und die Anzahl 
unterschiedlicher Rhythmen zeigten eine mutwillige Bescheidung. Ein 
schlichtes und rechtschaffenes Handwerk wird zur Schau gestellt.
Die vier Themeneinsätze gibt David je zwei Flöten und Hörnern. Die-
ses für David typische und ein wenig riskant zu balancierende Quartett 
spielt im Verlauf als Ensemble für die klangfarbliche Formgebung und 
auch unabhängig von einer imitatorischen Satzanlage eine Rolle. Obwohl 
sie dynamisch und von der Spielart her – ohne bzw. mit Vibrato – eher 
verschieden sind, erschweren doch die zweimal gleichen Klangfarben 
und der den Instrumentenarten gemeinsame leicht unpräzise Tonan-
satz das Auseinanderhören. David folgt einem traditionellen Konzept 
der In strumentierung imitatorischer Sätze: Was einander imitiert, ist 
demnach, so wie das Imitierte selber, auch farblich gleich; es gibt kei-
nen sogenannten gespaltenen Klang, sodass sich die instrumentale Dis-
position in Davids Stück von zeitgenössischen Idealen beispielsweise der 
Orgelbewegung, die so etwas propagierte, nicht berührt zeigt. Bei David 
erhöhen keine „Klangfarbenkontraste die plastische Zeichnung des 
Stimmengewebes“5, wie Grabner es für polyphone Sätze empfohlen hatte.
 5 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 141.
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Beschriebe man den Themenkopf der Tradition folgend, so stellte 
man mit der real zu beantwortenden leeren Quinte h’–e’ gewiss deren 
tonale Einlagerung ins Zentrum. Aus eher konstruktivistischer Sicht 
erweist sich der Themenkopf als symmetrisch gebaut: Zwei Halbtöne 
umlagern einen Tritonus, einer von oben, einer von unten. Naheliegend 
ist aus dieser Sicht, dass David das Thema auf dem as, dem Zentrum des 
symmetrischen Kopfes, hat enden lassen.
Die Intervallabstände der Imitationen sind an Traditionelles ange-
lehnt und ebenfalls symmetrisch weitergetrieben. Die Stimmen setzen 
konsequent von oben nach unten in Unterquarten ein: c’’–g’–d’–a. Die 
Oberstimme hat daher am längsten zu tun. David fand, das Melodi-
sche werde in seiner dritten Symphonie – anders als bei ihren Vorgän-
gerinnen – „aufs äußerste“ kultiviert, und wenngleich die „Faktur der 
Partitur […] ein Liniengeflecht aufweist, durch das sich jeder Spieler 
führend am Werk beteiligt“ glaube, müsse doch die Oberstimme meist 
als Hauptstimme behandelt werden.6 Eine Hauptstimme, die sich mit 
den zunächst einsetzenden Stimmen „von sich selber“ bzw. von ihren 
eigenen Imitationen begleiten lässt, ist schon deshalb führend, weil sie 
materialgebend wirkt. Von ihrer melodischen Bedeutsamkeit her hätte 
die Oberstimme sofort nach dem Themenvortrag zum Begleitmodus 
übergehen können. Aber erst beim vierten Einsatz geschieht dies, sodass 
vieles, was melodische Bedeutsamkeit beansprucht, gleichzeitig zu hören 
ist, eine Bedingung dafür, dass die Faktur als „Liniengeflecht“ wirken 
kann. Auf den ersten Bestandteil dieses Wortes, mit dem David sein 
Stück beschreibt, wird zurückzukommen sein. Die übrigen Stimmen 
aber sind nur vermeintlich führend beteiligt. Man fragt sich, ob Poly-
phonie nur vordergründig als Ensemble gleichberechtigter Stimmen gel-
ten soll.
Das Fugenthema beginnt in a-Moll – immerhin bestätigt das Ende 
des gesamten Satzes in A-Dur den Ton a als Grundton. Demnach setzt 
das Thema irregulär auf der Terz der Tonart ein. Die alternative modale 
Hörweise als f-Lydisch, dann -Ionisch und dann -Aeolisch ermöglichte, 
den Einsatzton des Themas – in diesem Fall den Quintton – als regu-
lär zu betrachten. David hat das Thema so phrasiert und in seinem 
 6 Johann Nepomuk David, zit. nach Stuckenschmidt, wie Anm. 2, S. 20.
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metrischen Umriss schon so erfunden, wie es für die Riemann-Nach-
folge nahelag. Es gibt sehr lange Auftakte zu den Einsen. Das Thema 
gliedert sich in zwei rhythmisch und metrisch uniforme Phrasen. Sein 
Ende mit den beiden durch einen Halbtonschritt verbundenen Quar-
ten schert leicht aus dem tonal-modal fundierten Anfang aus. Melodien 
mit Quartschichtungen finden sich bei David oft, und zwar keinesfalls 
verstreut, sondern mit Nachdruck und fast systematisch eingesetzt. Der 
Höhepunkt des Themas liegt – der üblichen energetischen Kurve ent-
sprechend – am Ende des dritten von vier Takten, bei den vier Einsätzen 
also jeweils am Ende der Takte 3, 7, 11 und 15. Dass der Höhepunkt 
nicht mit Mitteln der Dynamik, sondern mit der Platzierung des Spit-
zentons erwirkt wird, weist auf eine Scheu vor schlechtem Handwerk 
und vor dem, was David als Effekt verachtet haben mag.
Mit dem sogenannten harmonischen Kontrapunkt ist den Zusammen-
klangsphänomenen hier schlecht beizukommen. Dreiklänge und Sept-
akkorde, die es wohl gibt, zeigen kein erkennbares Prinzip ihrer Abfolge. 
Für Davids Kontrapunkt gelten gewisse Intervallsatzregeln. Diese lassen 
sich leichter negativ als Vermeidungsregeln und vom traditionellen Kon-
trapunkt her formulieren, welcher offenbar zu einer wie auch immer 
modifizierten zweiten Natur geworden ist. Strenge Dissonanzbehand-
lungsregeln erklären sogar zu viel. Bei der verminderten Oktave in Takt 
5 (h–b’) könnte man das b’ als vorbereitete und dann – wenn auch spät 
und erst nach dem Wechsel des Bezugstons – regelgerecht schrittweise 
abwärts aufgelöste Dissonanz der Oberstimme hören. Der obere Ton der 
verminderten Oktave a’–as’’ zwei Takte später lässt sich als Antizipation 
deuten oder als Ausläufer metrisch versetzter Sext parallelen. Ähnliches 
gilt für eine kleine None in T. 9: Auf das (klingende) cis’ in dem vom 
ersten Horn gespielten Tenoreinsatz ist ein d’’ im zweiten Kontrapunkt 
der von der ersten Flöte gespielten Sopranstimme übergebunden. Dies 
kann man als aufwärts aufgelösten Vorhalt verstehen, eine Erklärung, 
welche mit dem Geschehen der Mittelstimme in Konflikt gerät, zu dem 
der Auflösungston e’’ keineswegs als solcher erscheint, sondern eher 
als Nebennote, von der abgesprungen wird. Sollen die Stimmen die-
ser kontrapunktischen Schreibart überhaupt eine Einheit bilden? Es ist, 
als dürfe der Status eines Tons in Bezug auf gleichzeitige Töne anderer 
Stimmen wechseln. In diesem Kontrapunkt gelten prinzipiell sämtliche 
Zauberworte
69
Intervalle als „vollgültige“ Zusammenklänge und sie müssen sich nicht 
als Vorhalte, Durchgänge, Wechselnoten und so weiter eigens auswei-
sen. Manchmal wird selbst eine verminderte Oktave, wie die zwischen e’ 
und es’’ in Takt 6, eingesetzt wie früher eine Konsonanz. Sie ist schlecht 
in den Zuständigkeitsbereich von Bewegungsdissonanzen zu schieben. 
Das gilt auch für Quarten über einer tiefsten Stimme wie die (nicht 
nur reinen) parallelen Quarten zwischen Sopran und Tenor um Takt 10 
herum. Wohl kann jedes Intervall als Konsonanz ein- und ausgeführt 
werden, dennoch sind die Intervalle nicht gleichwertig; sie gewinnen 
ihren Wert großteils erst aus ihrer Umgebung. David setzt sie konse-
quent spannungsmodellierend ein. Spannungsarm sind daher Anfang 
und Ende der Konstellation von Thema und Kontrapunkt gestaltet. 
Jedes neu eintretende Thema setzt durch das Fehlen eines wirksamen 
Zwischenraums, das der Kontrapunkt dem Anfangston beigäbe, aus 
einem spannungsarmen Zustand heraus an; auch das Ende jedes The-
menvortrags – beim vierten Mal bis zu einem verminderten Septakkord 
agglomeriert – wird mit entspannteren Intervallen davor kontrapunk-
tiert, bei der zweistimmigen Konstellation zuerst der Quinte, dann der 
mit einem beibehaltenen Ton erreichten Oktave (s. die zweite Hälfte von 
Takt 8), bei der dreistimmigen Konstellation dem Quint-Oktavklang 
(s. Ende von Takt 12, g–g’–d’’) und direkt davor Tönen, die sich zu 
einem c-Moll-Dreiklang zusammenfügen ließen, wenn man nicht eher 
das vorausgehende, der Pentatonik zurechenbare Gebilde aus Quint plus 
kleiner Sept gelten lassen will (c’–g’–f ’’, T. 12, 5. Viertel) und das es als 
– konsonanten – Durchgang nimmt. 
Lehrbücher 
Um 1930 gab es keinen Mangel an Lehrbüchern, die nicht auch in die 
aktuelle kompositorische Praxis hätten hineinwirken sollen. Grabner 
hatte diese Ambition selbst mit seinem neuen Kontrapunktlehrbuch, 
dem Linearen Satz. Während in nur wenig jüngeren Lehren wie der 
von Knud Jeppesen die nachschöpferische Erfassung einer vergleichs-
weise genau definierten historischen Schreibweise das Ziel war, ist bei 
Grabner nicht nur einmal die Rede davon, dass die Stilkopierung eine 
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Gefahr darstelle.7 Dieses Lehrbuch verspricht über das Studium der 
noch immer so genannten niederländischen Vokalpolyphonie direkt 
zum aktuellen Komponieren zu führen. Grabner gibt durchaus Bei-
spiele zeitgenössischen Kontrapunkts, analysiert werden sie aber nicht; 
eigentlich wird nur der Impuls genannt, dem sie ihre Entstehung ver-
danken sollen. Die Suche nach zeitgenössischen Analysen solcher als 
linear-kontrapunktisch deklarierter Stücke an anderer Stelle bleibt 
erfolglos. Dem Kompositionsschüler hätten Analysen nützen kön-
nen für die „Regelgewinnung“ zum Zweck eigener Schreibversuche, 
sie hätten ihm vielleicht ein modernes Handwerk des Intervallsatzes 
gezeigt. Paul Hindemiths Übungsbuch für den zweistimmigen Satz8 
bringt etwas auf den ersten Blick Brauchbares. Doch die Orientie-
rung an der Idee des Stufengangs ist speziell; sie taugt nicht als Basis 
dafür, wie Davids Kontrapunktik mit den Ohren eines Zeitgenossen, 
der kein Hindemith-Anhänger war, verstanden worden sein mag. Die 
Lücke, welche die zeitgenössische Theorie lässt, füllen auch neuere 
Satzlehren nicht. Angesichts dessen, was von der deutschen (und auch 
der österreichischen) Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts überlebt 
hat, ist das kaum verwunderlich. Laut Register einer 2007 erschiene-
nen, den beiden Dezennien bis Ende des Zweiten Weltkriegs gewid-
meten Geschichte der Musik kommen in dem Buch weder David noch 
– als Autor bis heute überaus wirksamer Lehrbücher – Grabner vor.9 
Das ist typisch für die momentane Situation – und verständlich. Auch 
ein ebenfalls erst vor wenigen Jahren erschienener Band über Satz-
 7 Grabner, wie Anm. 4, S. 16 und 19.
 8  Paul Hindemith, Übungsbuch für den zweistimmigen Satz (Unterweisung II), neue 
erw. Auflage, Mainz 1939. Nach Überlieferung seiner Schülerin Helga Riemann 
hat David dieses Buch um 1940 herum im Unterricht verwendet. Damit hätte 
David ein ganz neues Lehrwerk zur Hand genommen. Eine Orientierung an Hin-
demiths Empfehlungen zur Regulierung der Klänge ist in seinem eigenen kon-
trapunktischen Satz jedoch nicht erkennbar. Doch mag Hindemiths Methodik 
für David anregend gewesen sein. Vgl. zu Helga Riemann: Maren Goltz, „Johann 
Nepomuk David und seine Leipziger Zeit“ in diesem Band, S. 192. 
 9 Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert 1925–1945, hrsg. von Albrecht Rieth-
müller, Laaber 2007 (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert 2). Davids Name 
taucht allerdings in einer Liste der zwischen 1933 bis 1938 uraufgeführten Orches-
terwerke auf; doch wird seiner Musik kein Gedanke gewidmet.
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techniken im 20. Jahrhundert lässt die fragliche Musik ganz aus.10 Es 
scheint zu gelten, dass ein modal-kontrapunktischer Satz wie der von 
David zwar
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts als Satztechnik, die zur Überwin-
dung der Tonalität half, von großer Bedeutung [war]. Heute spielt er [aber] 
nur noch eine Rolle in der Komposition für Laienensembles, in Volks- und 
Kirchenliedbearbeitung.11
Friedrich Neumanns „Heute“ ist bald dreißig Jahre her. Neumann hatte 
zu Beginn der 1940er Jahre bei David in Leipzig studiert. Als sein Bei-
trag über „Neue Modalität“ 1987 erschien, war der Autor bereits über 
siebzig Jahre alt und wovon in dem Text die Rede ist, empfand er selbst 
als überlebt. Er berichtet davon, wie man komponierte, als er jung war. 
Neumanns Text handelt von Tonvorräten und von Harmonie. Mehr 
nebenbei bietet er Ansatzpunkte auch für das Verständnis von Davids 
kontrapunktischem Satz:
Vor allem sind es das Wiederauftreten der Quintenparallele und damit 
zusammenhängend eine Neubewertung der Konsonanz der Quarte und, 
in melodischer Hinsicht, der Pentatonik, die bei Komponisten wie Hugo 
Distler, Paul Hindemith und Johann Nepomuk David beobachtet werden 
können.12
Für Quintparallelen ließen sich in Davids Satz zahllose Beispiele anfüh-
ren. Neumann begreift die „Neue Modalität“ des 20. Jahrhunderts ers-
tens von Figuren und zweitens von Tetrachorden her, drittens aber über 
das Phänomen des Leittons. Er geht aus von der Pentatonik; indem er 
 10 Christoph Wünsch, Satztechniken im 20. Jahrhundert, Kassel u. a. 2009 (Bären-
reiter Studienbücher Musik 16). Da sich der Autor auf Phänomene aus der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts konzentriert und die zweite nur mit Ausführungen zu 
Messiaen und zum Jazz vorkommen lässt, ist das Fehlen der genannten Kompositi-
onsrichtung umso auffallender.
 11  Friedrich Neumann, Kapitel XI. Modaler Satz – Neue Modalität, in: Der musika-
lische Satz. Ein Handbuch zum Lehren und Lernen, hrsg. von Walter Salmen und 
Norbert J. Schneider, Rum/Innsbruck 1987 (Innsbrucker Beiträge zur Musik-




„Durchgangsnoten“13 in die kleinen Terzen der Pentatonik einfügt, lässt 
er aus dieser Diatonik entstehen. Auch die Figuren „Überschlag“ und 
„Unternote“ erlauben ihm, von den fünf Tönen in der Oktave auf sie-
ben zu kommen: Bei einer a-Moll-Pentatonik wird für ein vollständiges 
Moll die II. Stufe (h) aus dem Überschlag, der „superjectio der älteren 
Musik“14 und die sechste Stufe ( f ) aus der Unternote gewonnen. Der 
neu eingeführte, nicht mehr pentatonische Ton ist in Neumanns Ver-
wendung der Begriffe immer der erste (h–c’–a bzw. f–e–g), während in 
der alten Musik der abweichende und womöglich dissonante, mithin zu 
legitimierende Ton stets der mittlere war. Modern an seiner Sicht sind 
das dualistische Moment und die metrische Gleichgültigkeit. Neumann 
lässt die mithilfe der Figuren neu gewonnenen Töne in beiden Fällen 
einen Halbtonschritt neben den ihnen folgenden liegen. In diesem 
strengen Sinne gäbe es in der ersten Durchführung aus Davids Adagio 
gar keine Überschläge oder Unternoten. Bei David sind die Figuren, die 
man als superjectio deuten könnte, beide Male Ganztöne vom folgenden 
Ton entfernt. Der erste Kontrapunkt weist (melodisch in eine Sequenz 
eingepasst) in Takt 5 und 6 (und – da er beibehalten wird – ebenso bei 
seiner Wiederholung in Takt 9 und 10) solche superjectiones auf. Durch 
die Art, wie David sie anbringt, ist man – in Einklang mit der Tradition 
der Figur – eher geneigt, den zweiten Ton, der der Figur ja den Namen 
gibt, als dissonant und lizenziös zu einem Gerüst hinzugenommen zu 
verstehen. Fasst man umgekehrt den der superjectio vorangehenden Ton 
auf der Zeit als mittels Überbindung vorbereitet und selber dissonant 
auf, so fände mit der superjectio eine Auflösung irregulär aufwärts zu 
einem regulär unbetonten Viertel hin statt. Einmal mehr würde man 
damit das Hören und Denken nach dem Muster des strengen Satzes zur 
zweiten Natur erheben. Und für die andere Erklärungsweise – die plau-
siblere – gälte das genauso: Sie suggeriert, es ginge bloß um eine schritt-
weise Bewegung abwärts, die eben mit dem mittleren Ton geschmückt 
werde. Aber es existiert ein weiteres, diesmal direkteres Zeugnis von 
dem Einbezug der fraglichen Figuren in das Zusammenklangsdenken 
Davids. Sein Schüler Peter Hölzl, der in den frühen fünfziger Jahren bei 




ihm studiert hatte, führt für „neuere Akkorde im Unterricht bei Johann 
Nepomuk David“15 ebenfalls solche an, die sich mithilfe von „gleichzei-
tig erklingenden“ und „vorgezogenen harmoniefremden Tönen“, wie es 
hier heißt, bilden lassen, neben vorgezogenen Durchgängen und Wech-
selnoten auch abspringenden Wechselnoten. Die Notenbeispiele wei-
sen sowohl Neumanns Typ der superjectio als auch dessen „Unterton“ 
auf, mit dem Unterschied, dass sie nicht nur im Abstand eines Halb-
tons, sondern auch eines Ganztons vom traditionell vorausgehenden 
harmonieeigenen Ton liegen.16 Die Frage, was in diesem Kontrapunkt 
als Dissonanz, was als Konsonanz zu gelten habe, beantworten Hölzls 
Mitschriften und Aufzeichnungen aus dem Gedächtnis nur sporadisch, 
und zwar nicht für den zweistimmigen Satz, sondern nur für Akkorde. 
Der 9. und der 15. Oberton werden in die Gruppe der Konsonanzen 
einbezogen, sogar unabhängig davon, ob sie in einer Oberstimme oder 
im Bass liegen. Dem Widerstand, welchen die Mollterz der Herleitung 
aus der Naturtonreihe entgegensetzt, wird dadurch ausgewichen, dass 
in den Notenbeispielen bei beiden als Mollakkorde bezeichneten und 
vom diatonischen Verlauf her wohl auch als solche erwarteten Schluss-
klängen die Terz fehlt, welche, naturtönig verwendet, selbstverständlich 
keine rein gestimmte kleine Terz wäre. Zudem lässt David eine scharfe 
Dissonanz offenbar lediglich zwischen dem Grundton und der Sep-
time des Akkordes zu, nicht aber zwischen der Mollterz und der großen 
None.17 Daneben gibt es die Unterterzung eines Dreiklangs. Sie ist aus 
früheren Harmonielehren geläufig und wird bei Hölzl bloß konstatiert 
und nicht eigens hergeleitet. Weiterhin als konsonant soll sie denjenigen 
Ton erscheinen lassen, der im Ausgangsdreiklang die Quinte über dem 
regulären Grundton ist, nach einer Unterterzung aber als Septime gäl-
te.18 
Sämtliche angeführten Beispiele bringen diatonische Unterlegungen 
von Durakkorden, nämlich mit einer kleinen Terz, sodass jeweils kleine 
 15 Hölzl, wie Anm. 3, S. 46.
 16 Ebd., S. 51 und 50, die dazugehörigen Notenbeispiele auf S. 49 ff. 
 17 Ebd., S. 46; zu erwartende und entsprechend mit Kleinbuchstaben chiffrierte Moll-
dreiklänge in den Notenbeispielen auf den Seiten 48 und 49.
 18 Ebd., S. 51 f.
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Septimen zwischen dem unterterzenden Ton und der Dreiklangsquinte 
entstehen, nicht aber scharfe Dissonanzen, wie sie in Moll zustande 
gekommen wären. Die resultierenden Klänge werden weder als Septak-
korde (kleine Mollseptakkorde) noch pentatonisch ausgelegt, sondern als 
eine Kombination. Zum Repertoire der Erklärung von Charakteristika 
einer neuen Modalität tritt des Weiteren das Phänomen der Quinten-, 
Terzen- und Sextenparallelen. Eine akustische Herleitung – wieder von 
der Naturtonreihe – wird zumindest angedeutet, damit zusammenhän-
gend deren Vorkommen in Orgelregistern, „nicht als Einzelstimmen, 
sondern als Farbe“.19 
Bei Vorzeichen, die von den Schlüsselvorzeichen abweichen, hat-
ten Neumanns Erklärungen einmal die Idee aktiviert, die mit Extra-
vorzeichen versehenen Töne könnten bloß chromatische Durchgänge 
oder Nebennoten sein. Wo die Stammtöne durch solche mit Chroma 
ersetzt sind, nimmt Neumann eine Kombination ungleichartiger moda-
ler Skalenausschnitte an (zweier unterschiedlich gefüllter Tetrachorde, 
ein Modell, das beispielsweise aus Karl Ottomar Treibmanns Lehrwerk 
bekannt sein dürfte20). Es hätte sich ja auch eine „Erklärung“ als Fär-
bung angeboten. Chromatik wird anschließend – und ganz unverbun-
den mit dem, was das Tetrachordmodell erklären sollte – aber begründet 
mit dem Wunsch nach Leittönen auf- oder abwärts. Deshalb lasse Dia-
tonik Varianten auf mehreren Stufen zu, je nachdem, ob Leittöne herge-
stellt werden sollen oder nicht. Damit vergrößert sich der als diatonisch 
geltende Tonvorrat um mindestens zwei Töne auf zwei Doppelstufen, in 
diesem Falle h und b sowie f und fis, also auf denjenigen, die Neumann 
dem pentatonischen Vorrat mittels des Überschlags und der Unternote 
hinzufügt. Konsequent ist, dass auch diese Erklärung auf die „Linie“ 
blickt, statt auf das „Malerische“, auf die Zeichnung, statt auf die Farbe.
 19 Ebd., S. 53 f.
 20 Neumann, wie Anm. 12, S. 207. Siehe auch Karl Ottomar Treibmann, Strukturen 
in neuer Musik. Anregungen zum zeitgenössischen Tonsatz, Leipzig 1981. Es scheint, 
als habe sich die neue Modalität im Osten Deutschlands länger gehalten und als sei 
sie dort erfolgreicher gewesen als in der BRD. Nahe liegt, dass der Grund in der oft 
anderen Auftragslage von DDR-Kompositionen zu finden ist.
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Mit Neumanns Ansatz ist eine Richtung angegeben, aus der Einzel-
heiten von Davids Tonsatz von einem Regelwerk her verstehbar werden 
können: dualistisch mit den Figuren des Unter- und Überschlags, modal 
mit wechselnden Füllungen wechselnder tetrachordaler Rahmen und 
mit leittönigen Realisierungen der Pentatonik fehlender Stufen.
Linearitätspropaganda
Über Musik, die von der Schreibart her Davids Symphoniesatz gleicht, 
reden Zeitgenossen mit immer wieder ähnlichen Worten: Die „Gesetze 
des Kontrapunkts“ bildeten das „geistige Ausgangszentrum“, von dem 
aus „nach einer Linearität“ gestrebt werde.21 Die „Musik der Gegenwart“ 
habe „ihren stilistischen Anknüpfungspunkt zwangsläufig bei einer älte-
ren Epoche unsrer abendländischen Musikgeschichte zu suchen […], 
deren äußere Grenzpunkte sich etwa mit den niederländischen Kontra-
punktikern des 15. Jahrhunderts und mit Joh. Seb. Bach fixieren lassen“. 
Passend auch für ein Stück wie das Adagio aus Davids dritter Sympho-
nie waren für Friedrich Blume damals sicherlich die hymnischen Worte, 
die er für das „ganz irrationale […] freie […] Linienspiel“22 in einem 
Sonatensatz Ernst Peppings fand: 
[…] der thematische Einfall […] treibt aus der in ihm gestauten Kraft her-
aus energisch bewegte Linienzüge, die sich wiederum spannen, sich ver-
stricken, steigern, zur Ruhe kommen, wieder aufschießen und schließlich 
eine Lösung im Ausklang finden. Darin liegt Form und Inhalt des Sat-
zes: in den Gleichgewichtsverhältnissen zwischen den Wellenzügen von 
Spannung und Lösung der linearen Energie. Wer berechnete Klangeffekte, 
klavieristische Schlagzeugwirkungen, brillante Spielerei sucht, ist hier fehl 
am Ort. Der Charakter des Ganzen ist Strenge, Energie, Knappheit und 
Geschlossenheit.23
 21 Diese Zitate und das folgende aus: Adam Adrio, Junge Komponisten. 4. Ernst Pep-
ping [1934], zit. nach Festschrift Ernst Pepping zu seinem 70. Geburtstag am 12. Sep-
tember 1971, hrsg. von Heinrich Poos, Berlin 1971, S. 38 f.
 22 Friedrich Blume, Ernst Pepping, Sonatine für Klavier [1932], zitiert nach Festschrift 
Ernst Pepping, wie Anm. 21, S. 47.
 23 Ebd., S. 46.
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Was hier fehl am Ort ist, ist auch klar (die Stücke von Franzosen links 
und Slawen rechts): „Zivilisierte statt kultivierte Musik. Asphalt“,24 hätte 
David in Anlehnung an Thomas Manns Betrachtungen eines Unpoliti-
schen vielleicht gesagt. Noch in den fünfziger Jahren notierte Hölzl aus 
dem Unterricht bei David: 
Bei den Romanen ist die einzelne Linie (Melodie) beheimatet, bei den 
Germanen das Zusammenwirken mehrerer Linien = Polyphonie, die zur 
Harmonie führt, bei den Slawen der Rhythmus; dieser ist eine Erschei-
nung des Willens. […] Heute erfolgt ein neuer Ansturm des Rhythmus von 
Osten her. Es wird Aufgabe der zukünftigen Deutschen sein, diese neuen 
Elemente mit den eigenen und romanischen synthetisch zu verarbeiten.25
„Linearität“: ein Zauberwort. Auch „Spiel“ ist eines, seine Herkunft ist 
bloß anders. Um 1930 treffen sie aufeinander wie in Blumes „Linien-
spiel“. („Linienzug“ und „Wellenzug“ klangen damals nicht nach Schen-
ker.) Mit einer zusätzlichen Variante und vielleicht auch wirkungsvoller 
sagt es Grabner:
Wichtiger aber [als die Harmonik], weil aus dem Prinzip der Linearität 
hervorgehend, ist das geistige Band der Linien untereinander, das in dem 
Zusammenwirken verschiedener charakteristisch geprägter Linienformen 
zum Ausdruck kommt.26
 24 Eine von Hölzl aufgeschriebene Bemerkung Davids zu einem „eben publizierten 
Klavierstück“. Siehe Hölzl, wie Anm. 3, S. 45.
 25 Ebd., S. 42.
 26 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 130. Gelegentlich überschlägt Grab-
ner sich: „Wie Wellenberge und Wellentäler überschneiden sich die Profile dieser 
Linien, stellen unbehindert von metrischen und rhythmischen Rücksichten ihre 
Höhepunkte und Tiefpunkte in völlig willkürliche, niemals zusammenfallende 
Zeitpunkte […] und führen so einen überaus feinsinnigen Wechsel von Spannun-
gen und Entspannungen herbei, in gleichberechtigter Eigenexistenz herrschend 
und sich unterwerfend, führend und doch auch wieder folgend, in wunderbar 
individueller Zweiheit unter einen Schöpferwillen gezwungen“, ebd., S. 101  f. 
Unverkennbar war Grabner tief beeindruckt von Ernst Kurths zuerst 1917 in Bern 
erschienenen Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Aber er plagiiert nicht. Grab-
ner hat Ernst Kurth in der ersten Auflage seines – noch vor 1933 erschienenen – 
Linearen Satzes immerhin genannt.
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Wer wollte schon fragen, was das genau heißen soll? Gewiss, es war 
modern, so zu reden, jedenfalls in den Jahrzehnten nach 1920. Mit die-
sen Wörtern konnte man Eindruck machen – und noch mehr als das. 
Mit einem Zauberwort kann man zaubern, man kann eine Sache in 
etwas anderes verwandeln, als sie ist. Ein Schlagwort hat einen weiteren 
Vorzug. Es ist offensiv, es schlägt, da muss es Feinde geben. Noch heute 
traut man dem Wort „linear“ fürs aktuelle Komponieren viel zu. „Linear“ 
heißt, dass die Horizontale der Vertikalen nicht nachgibt, assoziiert wird 
Florales, Vegetatives, Orientalisches, Mittelalterliches: zeitlich und ört-
lich Fernes, ganz Anderes, Verwunschenes. Nach 1920 spielten Assozia-
tionen aus der Schopenhauer-Nachfolge eine Rolle: Eine lineare Musik 
wäre nicht konstruiert, nicht gebaut, nicht gewollt. Sie will von sich aus, 
der Komponist folgt ihrem Energiefluss. (Sein „Streben“ oder „Trieb“ 
interessiert eigentlich nicht mehr. Man zog den Begriff aus der Phy-
sik und aus der anorganischen Natur dem aus der Psychologie vor. Der 
Energiefluss machte das kompositorische Subjekt und gleich auch noch 
den Autor unsichtbar.) Die Rede vom Linearen in der Musik geht auf 
eine Übertragung aus den kunsthistorischen Stilforschungen Heinrich 
Wölfflins zurück. Mit dem ersten von Wölfflins fünf Gegensatzpaaren 
(„linear – malerisch“27) wurde in der Musik zunächst der Unterschied 
der Epochen Gotik plus Renaissance versus Barock – ebenfalls aus der 
Kunstgeschichtsschreibung übertragenen Begriffen – zu fassen versucht:
Hat die gotische Kunst den Ausdruckswert der Linie dadurch zu steigern 
gesucht, daß sie möglichst alle wesentlichen Linien einer beherrschenden, 
akzentgebenden Bewegungsrichtung unterordnete, so vermeidet die Kunst 
der Renaissance mehr und mehr dieses Verfahren, um schließlich in eine 
bewußt allseitige Gegenbewegung der Linien einzumünden.28
 27 Wölfflin hat bekanntlich das gesamte erste Kapitel seiner Grundbegriffe diesem 
Gegensatzpaar gewidmet. Vgl. Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbe-
griffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, hrsg. und mit einem 
Nachwort versehen von Hubert Faensen, Dresden 1983 (zuerst München 1915). 
Wölfflins Begriffe wurden auf die Musik von Beginn an auch unabhängig von Epo-
chenzuschreibungen übertragen. In Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontra-
punkts steht Bach ja nicht für „barock“ oder „malerisch“.
 28 Curt Sachs, Kunstgeschichtliche Wege zur Musikwissenschaft, in: Archiv für 
Musikwissenschaft 1/1919, S. 460.
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Der barocke Musiker bezeugt […] den gleichen Trieb wie der Barockmaler; 
er empfindet nicht mehr zeichnerisch, sondern malerisch, nicht in Linien, 
sondern in Massen. […] Bach [ist] bis zur völligen Verneinung der Linie 
vorgedrungen.29
So sah das Curt Sachs.30 Ernst Kurth hatte Bachs Kunst wenige Jahre 
zuvor bekanntlich anders beschrieben als Sachs.31 Entgegen vorsich-
tigeren Übertragungen von Wölfflins erstem Begriffspaar bezog man 
dieses bald – vereinfachend und satztechnisch konkret – auf das 
Begriffspaar polyphon/homophon oder kontrapunktisch/harmonisch. 
Lineares Schreiben setzte man mit polyphonem bzw. kontrapunkti-
schem gleich, malerisches mit homophonem bzw. harmonischem. Wie 
Curt Sachs bemüht auch David die Parallelisierung der Künste: Das 
Aufkommen von Gegenbewegung beim kontrapunktischen Schrei-
ben vergleicht er mit der Entdeckung der Perspektive in der bildenden 
Kunst. Um zu zeigen, wie entscheidend bei kontrapunktischer Musik 
die Verbindung von Außen- und Innenansicht, auch Fern- und Nah-
sicht sei, bringt er Beispiele aus der Architektur, der Dichtung und der 
Malerei: 
 29 Curt Sachs, Barockmusik, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 26/1919, S. 7–15, 
hier S. 8. Sachs hält Wölfflins „,Grundbegriffe der Kunstwissenschaft‘ […] trotz 
dem irreleitenden Titel [für] eine Stilanalyse des 17. Jahrhunderts“; ebd., S. 9.
 30 Sachs sagt das nicht tendenziös. David aber hatte eine dezidierte Meinung zu den 
Stilen. Hölzl notiert als dessen Imperativ: „Loskommen von Barockvorstellungen! 
Diese machen uns steril.“ Zwar vermeidet David eher, Bachs Musik, die er als ein 
außerhistorisches Phänomen behandelt, stilistisch einzuordnen, doch notierte 
Hölzl Davids Ausspruch: „Bach respektiert die Harmonie mehr als die Linie.“ 
Hölzl, wie Anm. 3, S. 37 und 38. 
 31 Anfang der 1920er Jahre war David fasziniert von Kurths Denken, wie Bernhard A. 
Kohl angibt. Vgl. Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, 
Mainz u. a. 2001, Sp. 491–503, hier Sp. 499. Kurth hatte den jungen Komponis-
ten David unterstützt, indem er für die erste Publikation eines David’schen Werks 
gesorgt hatte. Vgl. Rudolf Klein, Johann Nepomuk David, Wien [1964] (Österrei-
chische Komponisten des XX. Jahrhunderts, Bd. 3), S. 26. Im online zugänglichen 
Briefwechsel Kurths mit Max Auer fällt verschiedentlich – mehr nebenbei – der 




Wir suchen daher Beispiele aus anderen Kunstgebieten auf, an denen wir 
nachweisen können, daß sie in der gleichen kontrapunktischen Gesinnung 
gebaut, gedichtet oder gemalt wurden, und daß allen Künsten dieser Hal-
tung eine gewisse geistige Tendenz gemeinsam ist.32
Wer hätte nur zwei Jahrzehnte davor glauben mögen, dass die kontra-
punktische eine überaus moderne Schreibart werden sollte, von Beginn 
der 1920er Jahre an bis mindestens in die 1940er hinein? Noch 1943 
formuliert Ernst Pepping in einem zeittypisch „Vorschau“ genannten 
Vorwort zu seinem Lehrbuch Der polyphone Satz eine Art Programm, 
das die Stellung der Homophonie zur „Polyphonie gestern und heute“33 
festsetzt. Homophonie ist, was man überwinden will, den Harmonie-
Rausch der Väter. Die Niederländer, die Vorvorväter, werden zu Bun-
desgenossen. Man hofft, dass Polyphonie die Marschrichtung angeben 
möge, um die feindliche Linie zu verschieben: 
[Die] vorbachsche Musik, plötzlich mit Leidenschaft zur Diskussion 
gestellt, eben weil sich das Heute ihr in mancher Beziehung verwandt fühlt, 
darf in reinerem Sinne polyphon genannt werden […]. Wenn es nämlich 
zutrifft, daß die Musik der Gegenwart aus dem Bereich der Homophonie, 
also des Dur und Moll, fort zu einem neuen Tonsystem strebt – und ein 
gewichtiger Teil der neuen Literatur, vom HJ.-Lied bis zum weiträumi-
gen Orchesterwerk, scheint dies zu bestätigen –, so ergibt sich hierbei von 
selbst die Bundesgenossenschaft der alten Musik, deren polyphone Ord-
nung zwar gewiß nicht das Ziel, wohl aber vielleicht die Marschrichtung 
anzugeben vermag.34
Und auch im Unterricht soll nun anders begonnen werden, nicht mehr 
mit Harmonisierungen vorgegebener Melodien: 
Es scheint mir natürlich, die polyphone Schulung als grundlegend anzuse-
hen, mit ihr also zu beginnen, um während ihres Verlaufes die Lehre des 
homophonen Satzes einzuschalten.35
 32 Johann Nepomuk David, Der Kontrapunkt in der musikalischen Kunst, in: Bach-
Jahrbuch 1939/40, S. 50–61, hier S. 55.
 33 Teil des Untertitels der „Vorschau” (d. i. des Vorwortes). Ernst Pepping, Der poly-
phone Satz, I: Der cantus-firmus-Satz, Berlin 1943, S. [5].
 34 Ebd., S. 12 f.
 35 Ebd., S. 13.
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Harmonie sollte bloß noch Resultat sein und nicht mehr Ausgangs-
punkt. Linearität/Polyphonie/Kontrapunkt: Dieser urtümliche Eintopf 
brachte neue Kraft, jene Kraft, die für die Errichtung eines neuen Ton-
systems jenseits von Dur und Moll nötig war. Dass ein solches sich ein-
fach einstellen könne, war den Männern offenbar schwer vorstellbar. 
Der Tonfall wurde zusehends kämpferischer. Ein anderer Fürsprecher 
der Linearität, Hans Mersmann, hatte das Streben nach dieser gut ein 
Jahrzehnt früher noch mehr als Generationenfrage beschrieben: „Die 
junge Musik […] gewinnt alle vertikalen, harmonischen Beziehun-
gen in engster Verknüpfung mit Melodik und Stimmführung“ und 
der Klang erscheine, „ohne an Eigenwert zu verlieren, als Produkt der 
linearen melodischen Vorgänge“.36 Wie weit polyphones oder lineares 
Schrei ben an die Fuge oder überhaupt an die Imitation herankommt, ob 
also melodisch gleichartige führende und folgende Stimmen geschrie-
ben werden, macht einen weiteren Unterschied aus. Klug und bei aller 
Bodenständigkeit wunderbar rebellisch bleibt Hindemith. Für die „freie 
Zweistimmigkeit“, die „wichtigste und schwierigste, aber auch schönste 
Setzweise, [unter] de[n] kontrapunktischen, polyphonen“,37 hat er Imi-
tation nicht nötig. Das Erfindungsvermögen will er dadurch schulen, 
dass „ohne die sklavische Anlehnung an die Vorlagen ständig neue 
Stimmenverläufe erfunden werden“.38 Imitation ist für ihn eine Esels-
brücke, „die es selbst dem Unbegabtesten ermöglicht, sich aus allen 
Schwierigkeiten herauszuwinden“.39 Und Kontrapunkt will er von Imi-
tation – diesem unschöpferischen Geschäft – loslösen. Es ist bezeich-
nend für die der Jugendmusikbewegung nahestehenden oder von ihr 
herkommenden Autoren von Kontrapunktlehren, dass sie – wie noch 
Diether de la Motte – ohne Fugen auskommen.40 Bei der Frage, wel-
 36 Beide Zitate: Hans Mersmann, Musiklehre, Berlin-Schöneberg 1929, S. 221. Noch 
in seinem Studienjahr 1951/52 notierte sich Hölzl Davids Ausspruch: „Man kann 
beim Schreiben mehr dem linearen Trieb folgen; dann sind die Zusammenklänge 
mehr Zufallsprodukte“; vgl. Hölzl, wie Anm. 3, S. 32. „Trieb“: als ob es eine Pflanze 
ist – mit Trieben. Für Triebe des Komponisten interessierte man sich nicht.
 37 Hindemith, wie Anm. 9, S. 177.
 38 Ebd., S. 182.
 39 Ebd., S. 181.
 40 Diether de la Motte, Kontrapunkt. Ein Lese- und Arbeitsbuch, München [u. a.] 1981.
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che Rolle die Imitation in einer Kontrapunktlehre spielen solle, schei-
den sich die Autoren satztechnischer Unterweisungen in zwei Richtun-
gen. Zu der anderen gehört Grabner: Vom cantus firmus, dem nächs-
ten umstrittenen methodischen Ausgangspunkt solcher Lehren, trennt 
er sich, aber für die Imitation macht er sich stark. Bei der Einführung 
in den vierstimmigen instrumentalen Kontrapunkt verspricht er dem 
Schüler unermessliche Freuden: „Nun öffnen sich ihm auch die Pfor-
ten in das Reich jener Form, in der sich die höchste Geistigkeit mit 
vollendster linearer Entwicklung eint: der Fuge.“41 Wenn aber David 
über Fugen spricht, ahnt man, warum es seiner Musik heute schlecht 
geht: „Es ist klar, daß […] unsere kontrapunktische Musik einen harten 
Stand hat. Eine Musik, die man genießen kann, ist selbstverständlich 
willkommener“.42 Kontrapunkt ist für ihn ein „Abbild des Übersinnli-
chen“ und damit auch entschieden über den sinnlichen Genuss hinaus. 
Mit „homophoner Musik“, dem „Ausdruck höchster Sinnenfreude“, sei 
es dennoch möglich, im Menschen „die Sehnsucht zu erwecken, aus der 
Sphäre des Sinnlichen herauszukommen“,43 nämlich in einer Durchfüh-
rung, falls diese kontrapunktische Elemente enthalte. Herauskommen, 
das war ihm wichtig. Wenn Kontrapunkt tatsächlich „jene Technik [ist], 
die den höchsten Rang der Musik zu erreichen hilft, jene Technik, in 
der das Höchstmaß an Geist“44 investiert werden kann, so gibt es für 
David doch einen weiteren Grund, sich kontrapunktischer Musik zu 
widmen: weil man bei ihr „ganz und gar nichts anderes als gehorsams-
ter Erfüller“ der Möglichkeiten des cantus firmus sei.45 David zieht sich 
zurück auf die kontrapunktischen Linien, er tut sozusagen seine Pflicht. 
Eine direkte und gegenwartsbezogene Deutung könnte man gerade dort 
angemessen finden, wo der Komponist von einer Musik schwärmt, die 
man nicht genießen kann und soll und „die unsere Gegenwart nicht zur 
Kenntnis nimmt, sondern einfach da ist als ein Lobgesang Gottes“.46 Als 
 41 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 163.
 42 Dieses und das folgende Zitat: David, wie Anm. 33, S. 57.
 43 Ebd., S. 58.
 44 Klein, wie Anm. 32, S. 32, hier als rhetorische Frage formuliert.
 45 David, zit. nach ebd., S. 29.
 46 David, wie Anm. 33, S. 59.
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David nur noch für eine Stimme schrieb, hat man dies sehr direkt als 
innere Emigration verstehen wollen:
Davids Zurückgreifen auf die Einstimmigkeit [scheint] doch auch irgend-
wie symbolisch zu sein: es ist als ein Sich-Zurückziehen vor der Welt und 
ihrem Kriegslärm zu deuten, als ein Sich-Besinnen auf die verborgensten 
Werte, auf das Einfachste.47
Altersweise konnten die meisten seiner Generation Zuhausegebliebe-
ner niemals werden. Schon als Vierundvierzigjähriger sagte David, der 
Ewig-Alte: 
Kontrapunktische Musik ist auf jeden Fall Altersstil, denn sie kündet große 
ewige Wahrheiten in Schönheit. Im Gegensatz dazu könnte man die homo-
phone Musik als den „Jugendstil“ bezeichnen, denn sie kündet Schönheit 
mit dem großen Drang zur Wahrheit.48
Aber da ist noch das intellektuelle Zauberwort „Spiel“. Johan Huizinga 
hatte dem Begriff eine neue Fasson gegeben. Sein Homo ludens erschien 
1938 auf Deutsch.49 David hat das Buch vielleicht nicht gelesen. Sein 
Werk profiliert dennoch eine ähnliche Idee. Schon die Musik des jungen 
David, der sich als Schullehrer vom Musikbetrieb der größeren Städte 
zurückgezogen hatte, ist ausdrücklich nicht mondän, nicht lasziv. Sie 
will trotzdem ganz neu sein. Im Spiel soll diese Musik – solange ihr 
Handwerk nur gediegen ist – sich selbst genügen können. Als könnten 
wir Menschen im Spiel das auch. Dazu hätte Huizinga etwas zu sagen 
gehabt. Für ihn gab es eine unüberschreitbare Grenze, das „sittliche 
Bewußtsein“.50 An ihr komme die Frage zum Schweigen, ob etwas Spiel 
oder Ernst ist.
 47  Klein, wie Anm. 32, S. 29.
 48 David, wie Anm. 33, S. 61.
 49 Mit dem Untertitel „Versuch einer Bestimmung des Spielelementes in der Kultur“, 
erschienen in Basel.
 50 Johan Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, Hamburg 1956, 
S. [231].
